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はじめに
　
森鷗外「山椒大夫」 （ 『中央公論』一九一五年一月）と「最後の一句」 （同誌同年一〇月）は、乃木希典の殉死（一九
一二年九月）を契機に書かれた「興津弥五右衛門の遺書」 （同誌、一九一二年一〇月）を皮切りとする「歴史小説」群の円熟期ともいえる頃の作品である
（
1）。 「山椒大夫」は近世を舞台とする「最後の一句」とは異なり、中世に生まれ
近世前期に人々の間に流布された説経浄瑠璃「さんせう太夫」が基になったものであることは改めて指摘するまでもないだろう
（
2）。鷗外はこの作品と同時にエッセイ「歴史其儘と歴史離れ」 （ 『心の花』一九一五年一月）を発表する
が、この自作解説を解釈コードとして本作が「彼がもっとも書きたかつた「歴史離れ」の小説」
（
3）とみなされている
ことも周知の事実であろう。　
この二つのテクスト「山椒大夫」と「最後の一句」の間には「魚玄機」 （ 『中央公論』一九一五年九月） 、 「じいさん
四八
ばあさん」 （同誌同年九月）があるが、本稿で扱う二つの作品は日本の若い女性表象が描かれているという点で共通している。鷗外テクストの女性表象については、す に金子幸代をはじめとする種々の研究蓄積がある
（
4）。ここではそ
れらを参照しつつも「歴史小説」というジャンルが本来的に孕む歴史性、言い換えると過去の歴史叙述や歴史認識さらにはそこに内在する物語性など歴史と関連する諸要素を鷗外自身がいかに受容し、それを更新したのかという点を女性表象の問題と接続させて考察したい。男性作家において「他者」であり「他性」でもある「女性表象」には、物語内容や物語言説というイデーやフォームの問題が集中的に表れると思われる らである。また「表象」であるからには、その描かれ方、つまり書
エクリチュール
かれたものとしての文体の問題も焦点化したい。
　
このほかに二つのテクストが興味深いのは、鷗外という作家の作品系列上での意義というだけでなく、テクストの
前後における受容自体 様相 あると言える。たとえば佐野大介は「最後の一句 の典拠を通説の大田南畝『一話一言』 （一八二〇、安政二年頃）ではなく、そもそも『一話一語』が 井甃菴『五孝 伝』 （一七三九 元文四年）に基づいていることを調査・検証しただけで 歴史的射程のなかでの鷗外テクストの「そ 後の受容」についても言及している
（
5）。それによると鷗外の「最後の一句」は第二次世界大戦下、国家総動員法が公布された一九三八年四月
二十九日に「浪速の五孝子」とタイトル変更されて大阪府教育会から刊行され、一九四〇年四月二十五日ま 「訂正三版」が出されていることがわかる
（
6）。
　
思えば「歴史小説」とは誰かによって、書かれたもの、まさに織
テクスト
物としての受容の産物である。さらに受容とは過
去と現在だけに留まらず、未来 おいてもつづく可能性をもってい 優れたテクストと ベンヤミンの言う「死後の生」
（
7）を生きることができるという側面があるなら、まさに歴史の時間とテクストの空間が交差する「受容空間」
こそ、織物としてのテクストが「生きられ 空間」な だろう　
それでは鷗外のテクストはどのような受容の軌跡をたどったのだろうか。ここで文学テクストの受容を年少者に向
けて最前線で担う教科書という媒体に注目する 次 ような事実 突き当たる。たとえば「山椒 夫」 まだ占領期の一九五〇年に中学校国語教科書に「安寿と厨 王」のタイトル 全文ではないも の収録されたのを皮切りに、
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その後も多くの出版社で一九七〇年代まで掲載された。八〇年代から九〇年代までは「山椒大夫」というタイトルで高校の国語教科書にも収められる。いっぽう「最後の一句」のほうは、戦時中に採用された「浪速の五孝子」から原文タイトルに戻って高校国語教科書に六〇年代から掲載され、七 八 にかけて広く中学校の国語教科書にも掲載される
（
8）。しかしながら、こちらも九〇年代以降は不掲載となり、両作品とも姿を消してしまう。
　
果たして鷗外の歴史小説は中・高校教材としての使命を終えたのだろうか。もちろん文学テクストは教材化だけで
なく、多くの読者に受容されてこそ存在意義がある。戦後から七〇年、さらに「明治百年」と言われた一九六八年からもすでに約半世紀が経過した現在、小説本文を書き手側の生成の側面だけでなく、受容やその歴史的軌跡を改めて検証してみること 無駄ではないだろう
（
9）。もとより「回顧趣味」と「歴史認識」とは異なる。レトロスペクティヴ
な視線を怖れるあまり、文学テクスト自体が不可避的にもつ歴史性や歴史認識にま 蓋をしては元も子もないであろう。 「歴史」と「小説」が合体した鷗外の歴史 というテクスト空間こそ、過去・現在・未来という三つの時間が交差する、優れて生産的な場である。以下、本稿では鷗外テクストの受容 を女性表象と文体の観点から考察してみたい。
一、演劇的熱狂の季節
　
ロラン・バルトは一九四二年に発表され 「文化と悲劇」というエッセイのなかで「あらゆる文学ジャンルのなか
で悲劇は、ある世紀をもっとも際立たせ、もっ 威厳と深みを与えるジャンルである」と言い、このような時代を「大いなる悲劇の時代」と評した
（
10）。ここでバルトが「悲劇の時代」として挙げているのは「アテネの前五世紀、エ
リザベス朝の世紀、フランスの一七世紀」であ が、古典悲劇 諸戯曲への関心が念頭 ったことは見過ごせない。このときのバルトは、後年、記号論やテクスト論者として著名となる存在ではなく、第一次世界大戦で 死した父をもつ幼児であり、長じてからは第二次大戦後の十二年間にわたって結核療養の めに「パリ サナトリウム あいだ
五〇
の往復をつづける生活」
（
11）を繰り返すひとりの二十七歳の若者だった。 「悲劇」とは似て非なる総力戦としての戦争に
明け暮れる一九四〇年代、バルトが過去の「悲劇の時代」に思いを馳せたのも偶然ではないかもしれない。　
二十世紀までの戯曲を論じたジョージ・スタイナーは『悲劇の死』のなかで、このような演劇における「悲劇の時
代」が終りを遂げ、劇作家たちが個別に「自ら 戯曲のために観念的な意味の体系（効果的な神話）を創造せねばならなかった」
（
12）と指摘した。彼は「近代人の信仰の不確かさや想像力に支えられた世界観の欠如そのものを、出発点
とした」
（
13）ゆえにイプセンを「効果的な神話」の創造者として挙げている。近代演劇の創始者として定評のあるイプ
センであるが、イプセン演劇のどのような点が「古典悲劇」と接合し、どのような点がそれと異なる「近代劇」なのかを明確に示したのはスタイナーの功績であろう。　
ここでいささか唐突に「悲劇」に言及したのは他でもない。これから論じようとする鷗外も明治末年である一九一
〇年代前後、翻訳劇や創作劇の執筆やそ 上演に熱中した一時期があった である。その導火線となったのは一九〇六（明治三九）年にノルウェ のイプセン 死去が伝えられ、日本において急激に「イプセン現象」ともいうべき演劇熱が伝播したことが挙げられる。巻頭におおきくイプセンの肖像が掲げられ、島村抱月ら 紹介記事 誌面をにぎわす『早稲田文学』の特集（同年七月） 、翌年の小山内薫・柳田國男・田山花袋・ 崎藤村 よる「イプセン会」の結成とそれにつづく演劇およびイプセン関係 記事が満載された第一次『新思潮』の創刊など 日本でのイプセン受容はき めて短い間に急速に高まっ 。岩佐壮士郎が島村抱月を論じた著にあるように、それは「ベル・エポックと形容してもよいような熱い傾倒ぶりだった
（
14）。
　
折しも坪内逍遙が、東京専門学校海外留学生として旅立ち、欧州から帰朝し ばかりの抱月と起こした文藝協会に
対峙すべく、鷗外は小山内薫の自由 場にあたかも座付作者でもあるか ごとく 旗揚げ公演とし イプセンの「ジョン・ガブリエル・ボルクマン」を提供する
（
15）。少なくともこの時点での鷗外の志向（嗜好）は、女性解放を主題と
する近代的社会劇で なく、愛憎に満ちた人生を終えようとしている老実業家を主人公とする陰翳のある悲劇的要素の濃い運命劇だった
（
16）。ボルクマンという主人公とは、スタイナーの言葉を借りれば「家のように見える棺の中を行
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ったり来たりしている、怒った亡霊」
（
17）と言えよう。翌年には鷗外は自由劇場第二回試演として翻訳劇「出発前半時
間」 （ヱデキント原作）に加えて創作劇「生田川」を発表するなど、小説「青年」に描かれていたような演劇熱が鷗外周辺を取り巻いていた。　
その「ジョン・ガブリエル・ボルクマン」が有楽座で自由劇場第一回試演として上演されたのが、一九〇九年十一
月二十七・二十八の両日。上演の模様は、谷崎潤一郎をはじめ島崎藤村など、文学者たちの種々の同時代的な証言に詳しい
（
18）。鷗外自身も「青年」 （ 『スバル』一九一〇年三月～一一年八月）において劇の模様を再現してみたが、そこ
で描き出されたのは「対話には退屈しながら、期待の情に制せられて、息を
屛つ
めて聞いてゐる」
（
19）ような「怒った亡
霊」を演じる舞台の上とそれを観る客席との落差であった。物語世界の基調はそのような劇的世界の内実と交差することのない、だからと言って日本的な自然主義的熱狂とも異質な上京青年の苦い覚醒体験だった
（
20）。もちろんここで
の小説文体は無理のない現代文で綴られ る それは初め の口語体小説「半日」 （ 『スバル』一九〇九年三月）の延長上にある現代文体として鷗外にとってすでにクリアされた問題だったかもしれない。　
しかし目を演劇に転じると事態は別の様相を見せはじめる。問題はそのような自然主義批判ともいうべき内容的な
「覚醒」とはまったく別個に、演劇脚本がある形を見せつつ生成しつつあることであった。つまり鷗外という一時代の文学的営為において、文体というフォーム 主題と うコンテンツが真に調整されないまま、小説文体と演劇 体がそれぞれ別個に成立 向いつつあったのである。　
この問題を検討するために、改めて鷗外における小説と脚本との関係を概括しよう。すでに触れた「半日」をはじ
めとして「ヰタ・セクスアリス」 （ 『スバル』一九〇九年七月） 、 「青年」 ・ 「雁」 （ 『スバル』一九一一年九月～ 三年五月）などから「興津弥五右衛門の遺書」 （前掲書）を じめとする一連の歴史小説まで 時期における上演された鷗外の翻訳及び創作劇を金子幸代作成の年表
（
21）によって確認してみよう。それによればこの間、翻訳劇と創作劇を含め上
演された作品は四十以上が数えられる。ここ 脚本 執筆だけでなく「上演」に拘るの 、舞台空間 いては 出・俳優・観客という関係が構成されることで初めて演劇が実現され 考えるからである。その意味で鷗外は小説とい
五二
うテクストのほかに戯曲という文字通りの「
上
パフォーマティヴィティ
演性
」
（
22）をもつジャンルにも併行して関わっていたことが改めて
確認される。
二、脚本の文体変革
　
このような小説と演劇の併走は、たとえば冒頭でも触れた「歴史其儘と歴史離れ」 （以下、 「歴史其儘」と略記）か
らも窺われる。
　
まだ弟篤二
ママ
郎の生きてゐた頃、わたくしは種々の流派の短い語物を集めて見たことがある。其中に粟の鳥を逐
ふ女の事があつた。わたくしはそれを一幕物に書きたいと弟に言つた。弟は出来たら成田屋にさせると云つた。まだ団十郎も生きてゐたのである。粟の鳥を逐ふ女の事は、山椒大夫伝説の一節である。わたくしは昔手に取つた儘で棄てた一幕物の企を、今単篇小説に蘇らせやうと思ひ立つた。 （中略）わたくしはおほよそ此筋を辿つて、勝手に想像して書いた。地の文はこれまで書き慣れた口語体、対話は現代の東京語で、只山岡大夫や山椒大夫の口吻に、少し古びを附けただけである。 （中略）兎に角わたくし 歴史離れがしたさに山椒大夫を書いたのだが、さて書き上げた所を見れば、なんだか歴史離れがし足りないやうである。これはわ くしの正直な告白である
（
23）。
　『歌舞伎』主宰者で医師であると同時に演劇評論家の実弟森篤次郎、すなわち三木竹二が亡くなったのは明治四十一年。鷗外が明治二十年代の文壇的デビュー以来、肉親ながら文学と演劇の両面での片腕的存在であったこの弟と共に、熱い演劇の季節を迎えているさなかの出来事だった。医療事故と思しき不意 出来事によって急逝した弟への哀悼を込めて鷗外は自らの「一幕物」という戯曲への関心を語る。ここにある「種々 流派の短い語物」とは一七世紀頃、町の辻などで説経師（説教師とも）が声と身振りによ てその物語世界を再現する「説経節」のことで、そのなか
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「粟の鳥を逐ふ女」が登場する「山椒大夫伝説」とは説経節「さんせう太夫」であることは言うまでもない。 「山椒大夫」の物語世界については後述することにして、ここで注意したいのは、 「語物」 （説経節）→「一幕物」→「単篇小説」というプロセスである。ここには先行ジャンル、演劇形式、脚本の文体という三つの重要な問題が大変簡潔な言い方で集中的に られている。　
一つは「語物」から「一幕物」への移行である。ここで言う鷗外の「一幕物」には『一幕物』 （易風社、一九〇九年
六月）に収められた翻訳劇をはじめとして、彼の創作劇「仮面」 （ 『スバル』一九〇九年四月）や「靜」 （同誌、同年一一月）などが含まれる。前者が現代劇であるの 対し、後者は『吾妻鏡』などでよく知られた義経・静御前伝説に基づく時代物と うことになる。つまり鷗外は歴史物の創作脚本において、伝説化された歴史物語のある局面を特化 脚色）するという作劇法を用 ていた。 ったくの創作と異なり、受容者としての観客との間で歴史的連想基盤をもつ故実や史実は、劇の豊かな素材源であったことは容易に想像される。金子幸代の『鷗外 近代劇』 （前掲書）が指摘しているように、一八八四（明治一七）年のドイツ留学以来、鷗外にとって劇は彼の文学の重要な構成要素だった。岩波版の『鷗外全集』全三十八巻のうち、 「小説・戯曲」 巻は十八巻 いう半数近くを占めていることに端 に表われているように「小説と戯曲」は相互補完的に鷗外のなかで位置づけられていたと言ってよいだろう。これは鷗外に限らず近代文学の始発から、鷗外 ライバルであった坪内逍遙も同様で、彼 時代劇「桐一葉」 （ 『早稲田文学』一八九四年一一月～九五年九月）が上演 成功する ど 記憶 一九一〇年前後 鷗外 あ たかもしれない。　
だがこの時期、文学の言葉は「文語体から現代文体 へと後戻りのできない道を進みつつあった。たとえば逍遙が
試み、一世を風靡したとされる『ハムレット』 （早稲田大学出版部、一九〇九年一二月）のような文語体 脚本は、むしろ特殊化されつつあった
（
24）。この点に関して鷗外は「一幕物の流行した年」 （ 『新潮』一九一〇年一二月）のなか
で、 「靜」が「歴史劇に「現代語」を用ゐること」
（
25）を試みた初めての作品であることに触れ、それが「議論」を呼ん
だことに言及している。ここで鷗外は 現代語だつて、上品にも下品 も書ける」と反論を行っ が、ここ らは今日 は見えにくくなっている同時 における「歴史劇 や劇 おける科白 問題が浮上 くる。思えば 科
五四
白」と「ト書き」から構成される近代以降の演劇脚本において、この二つを共に「現代文」によって記すということは大きな課題だった。この点を明らかにするために、以下に同時代における抱月と鷗外の二つの翻訳脚本を比べてみよう。まず「人形の家 の冒頭箇所を掲げる。なお、一九一〇年代においては「科」を仕種、 「白」を台詞（会話）として分類している用例が多いので、以下それ したがう。
居心地よく趣味に富んで、それで贅沢でない設備の一室、奥、右手は廊下へ通ふ扉、左手はヘルマーの書斎へ通ふ扉両入口の中間にピアノが一台置てある。 （中略）廊下の方でベルが鳴ると、すぐ外の扉の明く音がして、ノラがはしやいだ様子で鼻歌を唄ひながら這入つて来る。外
そと
出で
服のまゝで、幾つかの小包を提げてゐる。

抱月訳『人形の家』第一幕、一九一〇年一月
（
26）
意にも適し、趣味もあれども、贅沢ならず 補
しつら
理ひたる室。背後右の方に前房に通ずる戸。第弐の戸は背後左の
方にありて、ヘルメルが居室に通ず。この二つの戸の間にピアノ （中略）前房にベルの音す。其直後に戸を開く音聞ゆ。面白げに或る節奏試みつゝ ノラ室に入る。帽を戴き、外套を被て、買物の紙包あまた持てり。
鷗外訳『ノラ』第一幕、一九一三年一一月
（
27）
　「人形の家」の翻訳において後発だった鷗外は、少なくともこの時点までト書きでの擬古文に拘っていた。上演において、ト書きは舞台上では照明をはじめ、大小の小道具、さらには俳優の演劇によって担われ 「発声」を要さなパーツの一つである。その意味では「ト書き」において「声の現前」はありえない。だか こそ鷗外は現代文ではなく書き慣れた文語文を採用したのかもしれない。それはあるいは鷗外的な「合理主義」の一例と言え かもしれない。しかし、どう贔屓目に見ても鷗外の文語調の は抱月の現代文 ト書きには及ば 二つの引用を比較すると、前者のほうが「洗練されている」と見えるのである。もちろん同時 の証言 もあるように、脚本 読んでから観劇
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をする観客は少数派であり、すでに触れたように観劇において一観客として脚本など読まずに劇を愉しむことを選ぶ文学者たちも存在した。ならばト書きの文語文採用は鷗外が「上演性」に拘った証し、と言えなくもないがやはり無理がある。　
では次に戯曲のもう一つの構成要素である白（会話）の箇所を比較してみよう。引用は同時代において観客が強く
反応したと言われ 結末の場面である。
ヘ
 ルマー
　
ノラ、お前の為なら、私は昼夜でも喜んで働く
―
不幸も貧乏もお前の為なら我慢する
―
けれども、幾
ら愛する者の為だつて、男が名誉を犠牲には供しない。
ノラ
　
それを、何百万といふ女は犠牲に供して居ます。

抱月訳『人形の家』第三幕、傍線、引用者、以下同じ
（
28）
ヘルメル
　
いや。それは己だつてお前のために、夜を日に継いで働きもするし、お前に代つて心配や苦労を受け
もする。だが、誰だつて自己の名誉となると、それを愛する女のために犠牲にすることは出来ない。ノラ
　
でも女の方では、千万人の女がさう たした例
ためし
があります。

鷗外訳『ノラ』第三幕
（
29）
　
前者に比べると後者のほうが説明的であるぶん、情感に乏しい傾向があるのは一目瞭然である。特に傍線部は「千
万人の女がさういたした例があります」よりも「何百万といふ女は犠牲に供して居ます」のほうがストレートに観客に訴える力がある。長谷川時雨などをはじめ、多くの女性に感銘を与えたという証言がある も頷ける
（
30）。もっとも
直前の箇所で、抱月訳が「奇蹟」としたために意味を理解できな 観客がいたという証言もあったのに対し
（
31）、鷗外
訳では「不思議」とす など観客に届くような工夫が見られる箇所もある。しかし、脚本全体として書かれた言葉と
五六
しての適合性が前者のほうにあることは明らかであろう。抱月と鷗外の翻訳劇における訳文レースは、あきらかに抱月に分があったとみてよい。　
とすると「歴史其儘と歴史離れ」にある「地の文はこれまで書き慣れた口語体、対話は現代の東京語で」という先
の言葉は、その二年前に書いた翻訳脚本『ノラ』での文体的遅れへの一つの彼なりの回答だった可能性が高い。鷗外は一九一五年の時点では、躊躇なくこのように言明することができたのである。言い換えるとこれは戯曲での翻訳文体の遅れがあったからこそ、発せられた言葉だった。小説と戯曲の二つにおいて同時代を併走してき 逍遙が証言しているように「 『マクベス』一部を訳するにさへ、同じく英、仏、独に亙つて、無慮七八十種の注釈や評論を集めて読んだとか伝聞した。イプセンだの ゲーテだ ゝ場合は、更にこれに倍したであらう」
（
32）と言われる鷗外にとって、
戯曲のト書きにおいて最後まで残され 文語調、そ 漢文脈ゆえの明晰で簡潔な文体を捨てることは今日では想像できないような試行錯誤の連続だったはずである。しかしだからこそ、身体 張りつい 旧 革袋として 文体を捨てたとき、鷗外は現代文の作家へと大きく舵を切ることができたと言える はないだろうか。　
ではなぜ、またどのようにその転回は起きたのだろうか。対話を現代文にしたのなら戯曲のト書きも現代文に替え
れば良かったはずだが、ことは文体だけではなく こ 内容的問題が浮上して る。たとえば金子幸代は鷗外の創作戯曲「さへずり（対話） 」 （ 『三越』一九一一年三月）と「なのりそ」 （ 『三田文学』同年八月）が「現代 女性をヒロインとして登場させている」とし、同時代の「新しい女」との関連を指摘し
（
33）。確かに上流階層の二人の女性同士の
会話がつづく前者を経て 後者では「双方得心づく 結婚 求める令嬢が名を隠して彼女を試そうとする候補者の男性をやり込めるという展開が歯切れのよい口調で語られ いる。このように一九一〇年代前後に劇 現実の両面において陸続と登場する日本の「新しい女 とい 表象がフォームとコンテンツの両面におい 影響していることは否定できない。　
いっぽう鷗外の日記、一九〇九年六月六日のくだりには「新富座に往きて伊井一座の仮面を演ずるを見る。大向の
見物騒擾す」
（
34）とあり、作者鷗外は観客の反応を目の当たりにしている。さらに前述もしたように同年の十一月の有
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楽座での「ジョン・ガブリエル・ボルクマン」公演の際には、二十七日には母親が於兔と茉莉を連れて行ったこと、翌二十八日には鷗外自身が志げを連れて観劇したことも日記に記されてもいる。自らの病を隠す＝ペルソナとしての仮面を被る軍人医師に露骨に反応する観客たちやそれを見守る鷗外 老実業家をめぐるイプセン劇を見守る鷗外の家族たち等々。 『青年』 描出された「対話には退屈しながら、期待の情に制せられて、息を屛めて聞いてゐる」 （前掲）現代劇受容の様相は、いわゆる近代読者として個室（密室）的空間での黙読による読書行為とは異なる、幅広い文学＝文化的な受容形態が行われていたことの事例かもしれない。　
以上の諸点を考えると次のことが言えるかと思う。先の「昔手に取つた儘で捨てた一幕物の企を今単篇小説に蘇ら
せやうと思い立つた」という鷗外の言葉は単 「語物」から「単篇小説」へというジャンル上の移行プロセス 意味しているのではなく、そこには演劇脚本への断念 あったということである。本来ならば「語物」からト書き部分も含めた現代文による「創作時代劇」という道もあったはずなのだが、鷗外にとって劇の季節を併走した三木竹二の死（一九〇八年一月）と他の重要な死がここに介在した。言うまでもなく実弟の死から四年後の明治天皇の崩御（一九一二年七月）とそれにつづく軍人乃木希典の殉死（同年九月）である。　
ここでともに時代を併走した二人を喪った鷗外の心的世界に立ち入る余裕はない。だが、これらの死からは演劇と
いう、脚本に加え俳優の身体や観客たちの反応という直接的な共同性に基づく「舞台空間 という場か 鷗外を て遠ざけたのではないか いう推測が生じる。 「歴史小説は、乃木希典の殉死 非難 、これに反対する者を説得するに、もっとも効果的な文学様式」
（
35）とも言われるが、その文学的効果のほどは測りがたいだけでなく、 「歴史への試み
はほとんど現在的関心の死をしたがえていた」
（
36）と見なすことさえ可能だ。だが、過去／現在の二項対立で問題を捉
えても生産的とは言えない。　
ここで改めて注意を促したいのは、鷗外にとって小説と演劇は遠くドイツ留学の時代から鷗外の文学的営為の土壌
であった点である。種々の声を現前させ、その上演性によって観客の心情を鷲づかみにすることもできる演劇という共同性から、歴史小説と 書
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かれたものを媒介とする読者による共同性へ。本稿の冒頭で述べたように歴史小説が
五八
「過去・現在・未来という三つの時間が交差する、優れて生産的な場」であるなら、鷗外という書き手にとって身近な者たちの連続する死がそのような場へと促したとしても少しも不思議ではないだろう。現在をともに生きた者の死は死者たちを自らの言葉によって過去化＝歴史化することであり、そのような行為による生と死の連続性を示すことこそ、時間のなかで生き 人間存在の一つの側面を露わにする文学的営為でもあるから 。
三、生成する歴史小説の文体
―「山椒大夫」
　
鷗外は先の「歴史其儘」のなかで「山椒大夫」の物語世界は、 「永保元年」 （一〇八一）から「寛治六年」 （一〇九
三）としている。 れはいわゆる「院政期」開始直前から直後へと至 、公家と武家が相克する混乱の一時期 も言える時代である。作品世界のもとになったのは、江戸前期に人々の間で流布 いた説経節「さんせう太夫」で、 「さんせう太夫」とは荘園領主に隷属する「散所」を統括する長者のことで、そこで働く民は過酷な労働を強い れ、来世での解放を夢見ていた。室木弥太郎によれば「文字の力を借りずに、口から耳 伝えられる 口承文芸
―
昔話・伝
説・民謡・ことわざ等を含む」ところ 「語り物」の一つを「説経」とし、 「慶長五年」 （一六〇〇）前後を「説経の時代」としてい
（
37）。改めて言うまでもなく説経節は中世後期に生まれた民衆芸能で、初めは目の見えない僧が野外
で語り、後に人形操りとして劇場に進出 さらに絵入本として出版されたという経緯 もつ。このような口承文芸としての側面を強くもつ説話を鷗外はどのように再構成したのだろうか。以下、本文に則してこの点を確認 てみよう。
　
越後の春日を経て今津へ出る道を、珍らしい旅人の一群が歩いてゐる。母は三十歳を踰えたばかりの女で、二
人の子供を連れてゐる。姉は十四、弟は十二である。それに四十位の女中が一人附いて、草臥れた同胞二人を、「もうぢきにお宿にお著なさいます」と云つて励まして歩かせ
よママ
うとする。二人の中で、姉娘は足を引き摩るやう
にして歩いてゐるが、それでも気が勝つてゐて、疲れたのを母や弟に知らせまいとして、折々思ひ出し やうに
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弾力のある歩附をして見せる。 （六五三頁）
（
38）
　
鷗外テクストの冒頭は簡潔で特に目立った特徴は無いように見えるが、すでに検討したように、このような簡潔な
現代文体こそ鷗外が戯曲の口語化を経て獲得したことをまず指摘したい。よく知られるように説経節の冒頭は「ただ今語り申す御物語、国を申さば丹後の国、金焼地蔵の御本地を、あらあら説きたて広め申すに、これも一度は人間にておはします」という、地蔵信仰を表わすいわゆる「本地譚」として語られている。いっぽう鷗外テクストはまず 珍らしい旅人の一群」を焦点化したうえで、そのなかでも取り分け「姉娘」を意志的な少女として造形したことは重要である。ここで本作の中心的人物が姉娘安寿であることが印象づけられるのである。
「船頭さん。これはどうした事でございます。あのお嬢様、若様に別れて、生きてどこへ往かれませう。奥様も同じ事でございます。これから何をたよりにお暮らしなさいませう。どうぞあの舟の往く方へ漕いで行つて下さいまし。後生でございます」 （中略）姥竹は身を起した。 「えゝ。これまでぢや。奥様、御免下さいまし。 」かう云つて真つ逆様に海に飛び込んだ。 六六三頁）
　
冒頭部分の山場ともいえる二艘に分乗させられた舟が遠ざかる場面である。子どもたちの母はただ泣き叫ぶばかり
であるが、乳母の姥竹は入水して果てる。 『説経節』でも彼女は入水するがそれは「賢臣二君に仕へず、貞女両夫に見えず。二張の弓は引くまい」という理由からの行動である。このあと母は自らも姥竹の後を追おうとして果たさず、佐渡へ売られ、やがて「粟の鳥を逐ふ女」と成り果てる。入水も叶わない全き無力者としての母という造形は鷗外本も説経節も共通しているが、室木本では母は「蝦夷」に売られ 点が異なる。いっぽう安寿 厨子王姉弟の由良 山椒大夫邸での奴婢としての暮らしも大差はないが、奴婢としての生活は鷗外本では終始、貴種流離的な様相を帯びているのに対し、説経節では身分貶下はそれほど特殊な事例として扱われていない。しかし鷗外 安寿には貴種的な面
六〇
影が色濃くつきまとっている。
「大きくなつてからでなくては、遠い旅が出来ないと云ふのは、それは当り前の事よ。わたし達はその出来ない事がしたいのだわ。だがわたし好く思つて見ると、どうしても二人一しよにこゝを逃げだしては駄目なの。わたしには構はないで、お前一人で逃げなくては。そして先へ筑紫の方へ往つて、お父う様にお目に掛かつて、どうしたら好いか伺ふ ね それから佐渡へお母様のお迎に往くが好いわ。 」 （六七〇頁）
　
脚本の会話で鍛えられた鷗外らしい安寿の発話で、逃亡計画の立案が弟厨子王に伝えられる場面である。結局この
逃亡計画は大夫の息子の三郎に立ち聞きされその結果、処罰を受ける。説経節では最初は安寿に次に厨子王に焼き鏝が印され、その後、二人で山に柴刈りに行ったところで傷痕が消えるという展開だが、鷗外本では異なる。姉弟への残酷な身体的受苦は、一旦は引用直後に二人が同時に見た「夢」のなかの出来事であるかのごとく語られ、すぐ 「地蔵尊」の「白毫の右左に 鏨で彫つたやうな十文字の疵」 （六七二頁）として、夢と現実の中間領域でのできごとであるように設定される。これは鷗外による苦肉の創作場面ともいえる。しかし、これにより、神話的次元 現実的次元の二つが融合された「歴史小説」 文体が生まれているとも言うことができる。つまり 残酷な身体的処罰を神格的他者である「地蔵尊」に代行させているの ある。　
この出来事は、姉である安寿にとっては現世的制約の軛から踏み出す確かな契機となるが、注目すべきなのはそれ
が安寿一人の内部での変化として語ら 、弟の厨子王はあくまでも地上的な存在と て、姉を心配そうに見守る者として他者化されていることである。
二人の子供が話を三郎に立聞きせられて、其晩恐ろしい夢を見た時から、安寿の様子がひどく変つて来た。顔には引き締まつたやうな表情があつて、眉の根には皺が寄り、目 遙に遠い処を見詰めてゐる。そして物を言はな
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い。日の暮に浜から帰ると、これまでは弟の山から帰るのを待ち受けて、長い話をしたのに、今はこんな時にも詞少なにしてゐる。厨子王が心配して、 「姉えさんどうしたのです」と云ふと、 「どうもしないの、大丈夫よ」と云つて、わざとらしく笑ふ。 （六七二～六七三頁）
　
ここはいわゆる自由間接話法として、最初は「二人の子供」を語る語り手として、やがて厨子王の直接話法へと変
わるのだが、 「どうもしないの、大丈夫よ」という安寿の短いが活き活きとした言葉はまるで舞台の科白のごとくである。このあたりの対話も鷗外が翻訳劇・創作劇の脚本において培った成果であろう
（
39）。
「さて今一つ用事があるて。実はお前さんを柴苅に遣る事は、二郎様が大夫様に申し上げて拵へなさつたのぢや。すると其座に三郎様がをられ そんな 垣
しのぶぐさ
衣を大童にして山へ遣れと仰つた。大夫様は、好い思附ぢやとお笑
なされた。そこでわしはお前さんの髪を貰うて往 ねばならぬ。 」傍 聞いてゐる厨子王は、此詞を胸を刺されるやうな思をして聞いた。そして目に涙を浮べ 姉を見た。意外にも安寿の顔からは喜の色が消えなかつた。 「ほんにさうぢや。柴苅に往くから 、わたしも男ぢや。どうぞ此鎌で切つて下さいまし。 」安寿は奴頭の前に
項うなじ
を伸ば
した。光
つ
沢や
のある、長い安寿の髪が、鋭い鎌の一掻にさつくり切れた。 （六七六頁）
　
脱出への準備行動として断髪する安寿が描かれてい 箇所である。山椒大夫の邸では奴婢 「為事」の分担は「重
い事」 （六七五頁）とされ、それを踏み越えようという代価として「奴頭」は安寿の断髪＝女性性の消去を求めたのである。説経節では安寿はその後 弟を逃したあとで「湯攻め水責め」や膝の皿に穴をあけるというような残酷きわまりない「三つ目錐」
（
40）の拷問などの挙句に絶命する。いっぽう鷗外本では追手の一行が「沼の端」で「安寿の履」を
見つけ、彼女が入水したことが知らされるだけであ 。逃亡が成功し、身分回復した厨子王が山椒大夫や三郎たちを首切り刑にすることに触れなかったように 鷗外本では説経節にある残酷な報復刑も描き出されていない。
六二
　
このように中世的残酷さを省略したことで、安寿その人の悲劇的な個性が前面化する。それはむろん治世での「善
悪」や近代的な「個人」などの概念が通用しない乱世での「残酷」さを回避し、近代小説にふさわしい世界を創出しようとした鷗外の手法と言えるかもしれない。
四、文字の記憶／声の現前
―「最後の一句」
　
思えば、 「山椒大夫」は物語内容こそ中世だが、 「語り物」を経て近世初期において成立した正真正銘の書
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かれたも
のでもある。現在において私たちが に取ることができるのは、まれに説経節を聞くような場合を除いて、書かれたテクストとしての物語世界が一般的である。いわば、中世の記憶を「語り物」と「書かれたもの」という二つの面から受容したのが説経節を起源 する「山椒大夫」なら 江戸 書か たものとして受容したのが「最後の一句」ということになる。　
幼児期に親などによる絵本の読み聞かせなどを通じて悲劇的要素の濃い「山椒大夫」の世界に馴染んだ者にとって、
「最後の一句」は物語としての起伏が比較的乏しく感じられる。もちろん罪を犯した張本人である父をはじめ、家の非常事態に為す術も知らず悲嘆にくれるばかりの母親や一家を陰に陽に支える「おばあ様」が登場し、無力な大人対受難者としての子どもたちという構図は共通して るが、この物語世界はあくまでも世俗的である。　
テクストは近世の北前船で日本海を運行する船の積荷を預かる者の不正に「死罪」と う重大な処罰が科せられ、
それへの対抗手段として「子どもの意志による子どもたちの死」が企図され などかなり意想外の展開になっている。徳川政権のヒエラルキーが生む役人たちの官僚的な処理方法によって次なる処断 江戸中枢の武家権力へと廻され最後には権力 頂点に立つ京都の公家勢力 頂上に位置する天皇の権威によ 曖昧 収束が描かれている。何よりも「山椒大夫」で悲劇の集約点となる安寿の死に該当するもの 「最後の一句」にはない その意味でこれは子どもたちも、少女をはじめ親も誰も死なない物語なのである。
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それではこのテクストが近代小説である理由とは何であろうか。すでに論じた「山椒大夫」の乱世のように「日常」
そのものが成立していない世界では、神仏の加護が必須である。しかし治世では神仏に当たるものは「法」であり、それを運用する際には行政機構を支える人間たちの判断も作用する。冒頭で触れた『浪速の五孝子』や『一話一語』でも、子ど たちは行政機構の担い手たちによって救われている。それは明察に富む行政官が登場する『大岡政談』のような世界と地続きであろう。だが、鷗外の「最後の一句」では法や慣習、社会的な価値体系などがそ 行動原理となる「裁く側」ではなく、 「裁かれる側」からの視点、いわば裁かれ 子どもたちの側の行動原理が重要となってくる点におおき 特徴がある。　
言うまでもなく「最後の一句」は、すでに指摘されているようにタイトルに象徴されるように「いち」が発する「最
後の一句」が重要 ある。だが、それはよく言われる「官僚機構へ 批 などが主要な理由 は い。確かに書き手である鷗外の身辺に注目する 、事実上の退職勧告、大逆事件からの影響などが介在したかもしれない
（
41）。しか
し、それだけではこ テクストの読解 不十分である。私見によれば「最後 一句」 、 「いち」という、港湾都市に住む海運業を営む父 娘が放った「お上 には間違はござ ますまいから」だけにあるのでは い。ここで試みに、短い呼び掛けや返事の言葉 どを除いた「いち」の直接話法によ 科白を列挙すると、次のようになる。なお便宜上、父の死罪免除を求め 願書受理前までを前半、受理以降を後半とし 時系列 あきらかにするために番号を付す。【前半】
1「ああ、さうしよう。きつと出来るわ」
（
42）
2「大きい声をおしでない。わたし好い事を考へたから。 」3「そんなら、お父つさんが助けてもらひたくないの。 」4「
 それご覧。まつさんは只わたしに附いて来て同じやうにさへしてゐれば好いのだよ。わたしが今夜願書を書いて置いて、あしたの朝早く持って行きませうね。 」
六四
5「
 まだ早いから、お前は寝ておいで。ねえさん達は、お父つさんの大事な御用で、そつと往つて来るところがあるのだからね。 」
6「
 ぢやあ、お起、着物を着せて上げよう。長さんは小さくても男だから、一しよに往つてくれれば、其方が好いのよ」
7「お奉行様にお願があつてまゐりました」8「いゝえ、父はあしたおしおきになりますので、それに就いてお願がございます。 」9「黙つて 出。叱られたつて帰るのぢやありません。ねえさんのする通りにしてしてお出。 」10「さう仰やいましたが、わ く 共はお願を聞いて戴くまでは、どうしても帰らない積りでございます。 」
【後半】
11「
 誰にも申しません。長太郎にも精しい事は申しま ん。お父つさんを助けて戴 様に、お願しに往くと申しただけでございます。お役所から帰りまして、年寄衆のお目に掛かりました時、わたくし共四人の命を差し上げて、父をお助け下さるやうに願ふの と申しま たら、長太郎が、それで 自分も命が差し上げたいと申して、とうとうわたくしに自分だけのお願書を書かせて、持つてまゐりました。 」
12「いえ、申した事に間違はござ せん」13「よろしうございます」14「お上の事には間違はございますまいから」
　
このように「いち」の科白部分だけを取り出してみても、およその展開はわかるだけでなく、彼女の詞が物語の山
場自体を構成する大きな力になっていることに気づく。悲嘆にくれる母親を見るにみかね、 「いち」が「布団の中」でつぶやく「ああ、そうしよう。きつと出来るわ」は大変印象的だ。それはさきほど引用した「山椒大夫」の安寿の「どうもしないの、大丈夫よ」とい 女性性を特徴づける言葉と似ており、一言で強い意志を表出する行為遂行的＝演劇
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的な詞である。この
1や
2に該当する『一話一言』の箇所は「父の罪を犯し給ふも我々を養はんため也」というよう
な常套的な文語体であり、これと比べると、鷗外文の安寿やいちの声は特に印象に残る。そこにはミメーシスによって声を現前化することで「現代の東京語」 （ 「歴史離れと歴史其儘」 ）が生動してい と言える。　
やがて奉行所では門番との駆け引きが行われるが、そこでは役人に怪しまれないような丁寧語が使われる。このよ
うに声と文字両面での彼女の言語運用能力、いわば文書力・段取力とそれらを現実のものとする実行力が次第に明らかになるのである。　
なかでも特に注目したいのは彼女の願書である。この『一話一語』の該当箇所は「頓て起出て燈によりて書けるは、
親の代り 子ども五人と申 がら長太郎は義理ある事に候、残り四人を親の代りに命御取被下候はゞ難有可奉存候と認入て」とい ような孝子像に即した簡潔な記述である。 っぽう鷗外文では「どう書き綴つて好いかわからぬので、幾度も書き損つて、清書のためにもらつてあつた白紙が残少 なつた。しかしとう〳〵一番鶏の啼く頃に願書が出来た」と具体的なプロセスが記されただけではない。やがてそ を内見する西町奉行 「佐佐」が読む「いち」の一晩で作成された仮名文字の文書は「条理が善く整つてゐて、大人でもこれだけの短文に、これだけの事柄を書くの 、容易ではあるまい」というものであった。自由間接話法による地の文でのコメントは、これらの科白を傍証するように働いている。ちなみに佐佐による内見は『一話一語』など先行の説話には く、ここは鷗外 オリジナルな箇所である。これにより、 「いち 利発 少女の力＝文
リテラシー
書能力が具体化されるのである。
　
これら物語言説と物語内容の連携によって生み出される 単に「いち」という女性表象の現前だけではない。も
っと大切なことは「いち」だけで く、彼女 束ね 年少の子どもたちの年齢による微妙な差異までも描きだした近世の『一話一語』というテクストに描かれた「いち」に束ねられた子どもたち 表象
00000000
をも受け継ぎ、伝えている点で
ある。元文年間に大坂で起きた複数の子どもたちを焦点化した「五孝子伝」は書
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かれたものを媒介にして近世から近
代へと接続したのである。　
最後に掛け値なしの物語の山場である「白洲」の場面について触れたい。 「西町奉行所の白洲ははればれしい光景を
六六
呈してゐる」と語られているように、そこはまさに晴れの舞台なのである。だが、すでに検討してきたように「最後の一句」とは狭義には「白洲」での「いち」の「最後の詞」であるのだが、広義には漸層的に積み上げられた小説全体における「いち の「最後の一句」だからこそ、大きな重みをもっている。もちろん それだけがこの「一句」の意味するすべてで ない。もっとも重要なことは、最終章と 関係 。ここで父および子どもたちの死罪免除が武家政権 よる「江戸へ伺中日延」を経由して、近世においては「京都」に置かれた公家のリーダーとしての桜町天皇の大嘗会による特赦 いう権威が作用したのかのように書かれている。この点について山崎一穎の「天皇制という枠組内の恩寵」
（
43）という指摘がある。
　
確かに最終部、 「五十一年」ぶりに大嘗会の恩赦によって可能となる武家政権下の「法」の無効化は山崎一穎の言う
通りかもしれない。そこに明治維新による実質的な「公武合体」によって、京において公家 トップとして女官たちに囲繞された「宮さん」から、東京の「元帥」へと変身した近代の軍人天皇である明治天皇
―
その死から三年しか経
過していない
―
が揺曳していると見ることも不可能ではない。鷗外が依拠したと言われる大田南畝の『一話一言』も
中井甃菴の『浪速の五孝子』も、さらには長谷川泉が原拠の可能性として挙げた根岸備前守鎮衛『耳襄』 、松崎堯臣『窓の須佐美
　
追加』もすべて子どもたちの危機は武家権力のみによって回避されているので、天皇による恩赦は明治
人たる鷗外の限界かもしれない。　
しかし、 「
―
」で仕切られたテクスト全六章のなかの最終章は、その直前である五章の「いち」の「最後の一句」
により相対化されていると言える。多くの読者はバッド・エンド 回避された最終章よりも「最後の一句」 発した「白洲という舞台上」の「いち」の姿とその声が放った言葉においてこそ反応するのである。少女の口から発せられたこの「科白」こそ、 が翻訳 創作さらには上演という 連のパフォーマティビティにおいて獲得した成果であることは明らかだ。　
この言葉の重みは実は「いち」個人の力に基づくものではない。昭和戦前期 刊行された『歴史文学論』において
岩上順一が指摘した うに、この発話 潜む「反抗の鋒先」が「いかなる腕 ってつきだされたものであつたか」
（
44）
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を考えることは重要であろう。岩上はそれを「大阪といふ商業都市の、勃興しつつある商人階級の声」とし、階
クラス
級と
いう視点を用いたが、その声はテクスト内で少女という年少女性による漸層的に高まる声として発せられたからこそ効果を発したのだ いうことを重ねて強調しておきたい。それは白洲での陳述としての「 」なのだが、 「声」はもちろん「文字」による文体の力として発現している。運送業者にとって大切な積荷を乗せ 荒海の北前船の西廻り航路を行く沖船頭、それを差配する居船頭の娘である数え十六歳の長女だからこそ、大人たちに立ち向かう言葉を発することができた、と言うことができるの る。 たがっ 長谷川泉が岩上順一の批判に屈したか ように「短篇たることによっての必然的限界 持つことになった」
（
45）と帰結するのは当たっていない。本作は短篇による一幕物のよう
な劇的展開をもって るから そ読者に「いち」の声が く響いたのである。
おわりに
　
冒頭に記したように「最後の一句」は「浪速の五孝子」とタイトル変更されて戦時下において女子教育に利用され
た。それはあるいは表現の自由のない戦時体制のなか 取られた教育者たちによる窮余の策であったかもしれない。だが、作者である鷗外は「最後の一句」が発表さ 直前、 『通俗教育叢書
　
古今孝子録』の「序」で次のように述べ
ていた。
孝子と云ふものに同情することの出来ぬひとはあるまい。 （中略）此書が蔵書家に買はせるものでないことを思へば思ふ程、なるべく、之に由つて正しい筋の伝説を家庭家庭に入り込ませたいと云ふ情が、愈切になるのは、無理のない事ではあるまいか。私は此書を刊行せられるに臨んで、世間に対し、大いにこれを推薦するのであるが、それと同時に、編者に対しては、将来の希望をも述べずにはおかれない。
（
46）
六八
　
この「なるべく、之に由つて正しい筋の伝説を家庭家庭に入り込ませたいと云ふ情」という言葉には「歴史其儘」
と「歴史離れ」の両極の間で執筆活動をおこなった鷗外の葛藤と恐れが現実となる時代への危惧が表出されている。これが杞憂ではなかったことは、冒頭にも記したように、これから二十数年後の昭和戦前期において「最後の一句」が「浪速の五孝子」にタイトル変更されたことに端的に表われている。 「正しい筋」の物語を提供することすら困難な状況が出
しゅったい
来したのである。
　
タイトルとは読者を一定の方向へと誘導する道標である。だからと言って「最後の一句」 ＝ 「官僚批判」という単な
る紋切型の批判を繰り返すばかりでは、テクストは読み捨てられ、おそらく「死後の生」は絶たれるであろう。乱世で虐殺される「安寿」から治世で親も小さな子どもたちをも救って生き抜く「いち」という少女へ。そのような女性表象の造形が可能になったものこそ、 、鷗外という文学者が二十世紀はじめにお て試行錯誤の末に獲得したテクストに生動する声と文字の力なのである。 れを読み解く営為にこそ、私たちの「受容空間」があるのだと言えよう。
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14）
岩佐壮四郎『抱月のベル・エポック
　
明治文学者と新世紀ヨーロッパ』 （大修館書店、一九九八年五月） 。
（
15）
初出『国民新聞』 （一九〇九年七月六日～九月七日） 、 、初刊 ジョ ガブリエル ボルクマン』 （画報社、同年一一 。
（
16） 『青年』には夏目漱石をモデルとした平田拊石の言葉を借りてイプセンには「世間的自己」と「出世間的自己」という二側面があることを聴衆が理解せずに動揺していることを描きだしている。なお以下、 「青年」からの引用はすべ 『鷗外近代小説
七〇
集』第四巻（岩波書店、二〇一二年一一月）による。
（
17）
注（
12）に同じ。
（
18）
拙稿「鷗外「青年」における女性表象
―
一九一〇年前後の〈文学と演劇〉を視座として
―
」 （ 『文学』二〇一四年九・一〇月
号） 。
（
19）
引用は注（
16）七七頁による。
（
20）
拙稿、注（
18）を参照されたい。
（
21）
金子幸代『鷗外と近代劇』 （大東出版会、二〇一一年三月）二八六～三一五頁。
（
22）
拙稿、注（
18）を参照されたい。
（
23）
引用は『鷗外全集』 （岩波書店、一九七三年一二月初刊、一九八九年一月第二刷、五〇九～五一一頁）による。
（
24）
たとえば夏目漱石はこの劇を観賞した後に「劇と彼等（観客 引用者注）の間には興味の間隔があつた」 （拙稿、注（
18）参
照）と苦言を呈していた。なお、逍遙翻訳『ハムレツト』の演劇的意義については拙稿「 「異国の女」を演じる
―
松井須磨子
と一九一〇年代の言説
―
」 、 『女性表象の近代』 （翰林書房、二〇一一年五月）を参照されたい。
（
25）
引用は『鷗外全集』第二六巻（岩波書店、一九七三年一二月初刊、一九八九年一月第二刷）による。
（
26）
引用は『抱月全集』第五巻（一九一九年六月初刊 九 複製、日本図書センター）一三六頁による。
（
27）
引用は『鷗外全集』第五巻（岩波書店、一九七二年初刊、一九八八年第二刷）四五二頁による。
（
28）
引用は注（
26）二四九頁による。
（
29）
引用は『鷗外全集』第一四巻（岩波書店、一九七二年一二月初刊、 九 八年一月第二刷）五八三頁による。
（
30）
長谷川時雨 「ノラは、私ども日本の女に取つても非常に近 い女で、全然外国の女性と云ふやうな別種の感じは致しませ
ん」と共感を示した（ 「ノラに扮した松井須磨子」 （ 『新潮』一九一二年一月） 。
（
31）
森律子は同じ女優目線からノラを演じた松井須磨子の身体演技を高く評価したが、 「奇蹟とはどんな石だらう」と不審がつて
居られた方がありました」と訳語が伝わらなかった観客がいたことを証言している（注（
30）に同じ） 。
（
32）
坪内逍遙「森鷗外君を憶ふ」 （ 鷗外 一 「月報
1」 （岩波書店、一九七一年一一月。引用は一九八六年一二月、第二
冊による） 。
（
33）
金子幸代「近代劇の誕生」 （ 『講座
　
森鷗外第二巻
　
鷗外の作品』 （岩波書店、一九九七年五月）一九九頁。
七一
「山椒大夫」 ・ 「最後の一句」の女性表象と文体（関）
（
34）
引用は『鷗外全集』第三五巻（岩波書店、一九七五年一月初刊、一九八九年一〇月第二刷）四四二頁、四六三頁による。
（
35）
長谷川泉『続森鷗外論考』 （明治書院、一九七四年一二月、引用は 七八 五月、増補版 一〇四 。
（
36）
三好行雄、解説『近代文学注釈大系森鷗外』 （有精堂、一九六六年一月）三八二頁。
（
37）
以下、説経節「さんせう太夫」の本文は各種正本を校合し 比較的読みやすい表記を採用している室木弥太郎解説、新潮日
本古典集成『説経集』 （新潮社、一九七七年一月初刊。引用は一九九四年五月、第八刷）による。
（
38）
以下、鷗外「山椒大夫」の引用は『鷗外全集』第一五巻 岩波書店、 九七三年 月初刊、 九八八年二月第二刷）による。
（
39）
金子幸代は「小説ではなく戯曲が文壇復帰最初に書かれた創作であったことは、劇にかける鷗外の思いの強さを示したもの」
（注（
21）二六三頁）と指摘している。
（
40）
注（
37）一一七頁。
（
41）
退職勧告については山崎一穎「 『最後 一句』論攷」 （ 『跡見学園女子大学国文学科報』一九 〇年三月） 、大逆事件との関連
については藤本千鶴子「 「最後の一句」の意図
―
大逆事件との関連」 （ 『近代文学試論』一九八三年一二月）を参照した。
（
42） 「最後の一句」の引用は『鷗外全集』第一六巻、 （岩波書店、一九七三年二月、初刊、一九八八年三月、第二刷） 、 『一話一言』は『日本随筆大成』 （日本随筆大成刊行会、一九二八年四月）による。
（
43）
山崎、注（
41）に同じ。
（
44）
岩上順一「四
　
葛藤の深化と頂点「最後の一句」について」 （ 『歴史文学論』中央公論社、一九四二年三月）五四頁。
（
45）
長谷川、注（
5）三八一頁。
（
46）
鷗外「序」 （ 『通俗教育叢書
　
古今孝子録』一九一四年五月） 。
付記　
引用の際には適宜、改行・ルビ等、表記を変更した。なお本稿は中央大学文学部ドイツ・ウィークでの講演「 ﹁山椒大夫﹂からの
メッセージ
―
現代の私たちへ問いかけるもの」 （二〇一二年六月二三日、後楽園校舎）および中央大学文学部特別公開講座（二〇
一五年七月一一日、多摩校舎）での発表「一九一五年、歴史小説の魅力
　
鷗外「山椒大夫」から「最後の一句」へ」などを基に新
たに論文化したものである。

